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１．はじめに
　音楽学習の過程において演奏者（表現者）は、音楽
作品をどのように解釈し、自らの音楽表現への道筋を
構築するのだろうか。こうした疑問は、音楽科教育に
おいても軽視できない本質的な問題としてクローズ
アップされる。現在、音楽授業で子どもたちは、音楽
作品を通して得られる様々な情報を手がかりに、自分
なりの工夫した音楽表現で演奏することが求められて
いる。子どもたちと音楽作品がどのように対話し、相
互理解を図っていくかは音楽教師の最大の関心事であ
ると思われるが、では音楽作品を真に理解し、解釈し
て演奏することは、実際、具体的にどのようなことを
意味するのだろうか。
　さて本来、演奏とは、標準音楽辞典によれば、楽曲
を音にして鳴り響かす行為である、とされている。演
奏者は、楽譜に書かれた音を再現し、その作品の精神
性や芸術性を正しく解釈して表現しなければならな
い。またその演奏を通して、作曲者と聴衆の間を媒介
する役目を担う役目がある（同書）。楽譜は作曲者の意
図が詰められたいわば演奏家にとって指示書である。
しかしながら、そこにある音符や強弱記号や速度表示
は作曲家の意図として書かれてあるにしても、記号で
ある限りそれは不完全なものである。であるから我々
は楽譜に書かれたことが何であるのかを「解釈」し、
その作品の真の意味に近づこうとするのである。
　以上のことを、学術的に論じたのが、音楽美学者で
ピアニストのジゼル・ブルレGiséle Breletである。本稿
においては笹川隆司の論文『ジゼル・ブルレの音楽美
学における「身振り（geste）」の概念について』（1987）、
及び山下尚一の著書『ジゼール・ブルレ研究　音楽的
時間・身体・リズム』（2012）を参考に考察をすすめた。
ブルレの演奏美学とは、「生きた音楽」を基礎として展
開されている。それは、演奏によってのみ実現され、
現実の時間の中で感知される響きへと具体化していく
ことであり、これこそが楽曲の潜在的な可能性を引き
出すことを意味している。
　では、いったい潜在的な可能性を引き出し、解釈と
実際の演奏を繋げるものとはなんであろうか、という
問題に関心が向かう。ブルレはこれを「声の身振り」
とよび、音楽の本質と結びつく技術であるとしている
（笹川：1987）。それは、「音と音楽の中に直接に肉化
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されるばかりでなく、それらを物質的意味で生み出す
と同時に精神的意味でも生み出す」（笹川：1987）。た
しかに解釈と演奏につながりがない時は、たいていそ
れは技巧的なものか観念的なものにしかならない。筆
者らは生きた音を奏でることは、理解したものを身体
的なエネルギーを通して伝えるものと考える。そして
解釈とは、演奏者の創造的なものであり、楽譜に書か
れたものを主観的に表現し、演奏者の個性に満ちた音
楽であるべきと考える。こうした演奏方法の研究は、
技術的な面で多少の差が出てくるにせよ、一つの楽曲
を作り上げていく過程においては技術とは関係なく必
要不可欠なものである。たとえ初心者であれ、意志の
ある自由な演奏は人の心を揺さぶるものへとつなが
る。
　本稿は、そのことを念頭にブルレの演奏美学を通し
て楽曲解釈の取り組みについて考察し、学校音楽教育
における子どもたちの楽曲理解や表現解釈の意味を再
考するものである。２及び３章では、声楽学習からの
観点から、４章では音楽科教育における現状と照らし
合わせ、その本質的意義や指導理念について考察する
ことにしたい。
　本稿が音楽学習の方法や指針に些少なりとも貢献で
きれば幸いである。
２．ブルレの演奏美学の概観
　まずブルレの演奏美学を研究した笹川隆司の論文
（1987）を参考にし、そのうえで演奏者による楽曲表
現の習得方法について考えてみたい。
①ブルレは芸術を空間芸術と時間芸術とに分ける。そ
れは、前者が建築や絵画、後者が音楽や舞踊である
（笹川：p.62）。ブルレは建築や絵画は、芸術家の創
作活動を鑑賞者は見ることがないのに対し、音楽や
舞踊は、作品が作り出される現場に立ち会うことの
できる活動としている１。すなわち、演技者や演奏者
の個々の解釈を鑑賞者は現在という時間において目
の当たりにするということである。例えば、演技・
演奏中のミスや解釈上の不十分があろうとも、中断
することは許されない。しかしそのような場合でも
目の前で瞬間的に生み出される演技や演奏に感動す
るのは、演技者、演奏者と鑑賞者が同じ空間で結び
つき、共有しているからであろう２。であるから、演
技者、演奏者はその瞬間的な冒険にも耐えうる自己
自身の解釈をもって臨まなければならないといえる
だろう。
②ブルレはさらに時間芸術を「舞踊の身振り」と「音
楽の身振り」に分ける。それは、前者が可視的で物
質的な側面であるのに対し、後者は不可視的で精神
的な側面であるということである（笹川：p.65）。さ
らにブルレは、舞踊においては肉体を通して可視的
な身振りと不可視的な身振りのふたつが等しく重要
であるが、音楽においては、不可視的な身振りが最
も本質的なものであるとしている（笹川：p66）。笹
川は加えて、音楽において、可視的な身振りを全く
欠いているというわけではないとも述べる（同頁）。
そして可視的な身振りが、必ずしも取るに足らない
ものではないとし、不可視的な身振り、つまり「内
的な身振り」に役立つと述べている。ここで筆者が
考えるのは、楽曲の練習段階において、精神的、内
的なものを表現する際の感覚的現実を、肉体的な身
振り（動作）を通して習得することが可能ではない
か、ということである。これについては次項で試み
ることにする。
③ブルレは②で述べたような内的な身振りを「声の身
振り」と呼ぶ３（笹川：p.67）。ブルレは、肉体の身
振りは、肉体が物質的であるという点において、音
響形式には不適合なものであるとし、優れて音楽的
である身振りは、（中略）精神的な声の身振りであり、
そして、音と音楽の中に直接的に肉化され、それら
を物質的意味で生み出すと同時に精神的意味も生み
出す、という（笹川：p.68）。すなわち演奏者には、
音響を通して楽譜に記入しえない無形の魂を、ニュ
アンスに富んだ音響やリズムによって肉化し、具象
化することが求められる、ということである。ここ
でいう「身振り」は、動作や表情で誇張する身振り
のことではない。純粋に音楽的な心の声であり、演
奏中に微動だにしない演奏者にも音楽的な身振りが
存在し、それは視覚的に感知されうるものになる、
ということであろう。演奏者にとって本質的なもの
は、外面的な動きより内面的な動きなのである４。
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３．内的な演奏へ導くために―ドイツ歌曲を例に―
　次に実際に演奏者自身がどのように内的な演奏へ導
くか考察する。ここでは歌曲作品を例に挙げ、考察す
る。歌曲作品を取り上げたのは以下の理由である。歌
曲の特徴は「詩と音楽（言葉と音）の融合」にある。
良い歌曲や優れた詩には、人の内部に純粋に動く心を
外部に出し、さらにそれを発展させる力があるといえ
る。また、人は何かをしゃべる場合、まず気持ちに芽
生えたものを言葉にする（水品：p.54）のであって、
発する言葉がどのように音楽とかみ合っているのかと
いう点で、心理的にも感覚的にも内的な演奏を考える
際に適していると考えたからである５。詩や楽譜から
その手がかりを抽出し、演奏者がいかに感じ演奏する
かの事例を挙げて見よう。今回の考察ではH.ヴォルフ
Hugo Wolf（1860-1903）の〈Auch kleine Dinge小さ
なものでもうっとりさせるものがある〉６を例に示す。
ここでは前項②で仮定した通り、練習段階の動作を通
して楽曲の解釈をより具体化する試みを行う。
３－１．詩の考察
　以下が今回取り上げる詩の原詩と邦訳である。
1Auch kleine Dinge können uns entzücken
2Auch kleine Dinge können teuer sein.
3Bedenkt, wie gern wir uns mit Perlen schmücken ;
4Sie werden schwer bezahlt und sind nur klein.
5Bedenkt, wie klein ist die Olivenfrucht,
6Und wird um ihre Güte doch gesucht.
7Denkt an die Rose nur, wie klein sie ist,
8Und duftet doch so lieblich, wie ihr wißt.
（数字は行数）
小さなものでも私達をうっとりさせるものがある、
小さなものだって価値があるものがあるわ。
よく思い浮かべてみて、私達は真珠で飾るのがすきでしょう；
真珠を買うことは大変なことよ、小さいのにね。
よく思い浮かべて、オリーブの実だってこんなに小さいわ、
貴重なものだけど、手に入れようとするでしょ。
ばらの花を思ってみて、さぁ、なんて小さいのでしょう、
でもとてもよく香るのよ、あなた達が知っているように。
（対訳：山崎法子）
　詩全体からは小さなものに対する愛情がうかがえ
る。詩の冒頭は「Auch～も」という呼びかけで開始さ
れる。これは「Undそして」から始められる詩のように、
ある話からある話へ移行してきたような効果がある。
「Auch kleine Dinge小さなものも

」から想像できるの
は、詩を語る「私」が、その対を成す語である「Große 
Dinge大きなもの」を話していたのではないかという
ことである。もしくは「私」が話しかけている人の誰
かがそのことを語っていたとも想像できる。詩中では
「小さなもの」として真珠、オリーブ、ばらの花が出
てくる。物質的なものを見ること、触る事、想像する
のが表現するための近道であるが、演奏者が「大きな
もの」を仮想し、「小さなもの」への可視的な変換を行
えば、詩で表現される「小さなもの」の大きさがより
具体化されるであろう。次に３行目、５行目、７行目
を見てみると、ここでは「bedenktよく考える」、「denkt
考える」という単語が、呼びかけの形で表されている。
これは「聴き手」に対する「私」が何らかの身振りと
ともに発した言葉と解釈できよう。７行目には「nur
さぁ」という話し手の要求の気持ちを表す語が用いら
れており、身体的にも心理的にも「私」の動きが明確
に示される。次に８行目の最後を見てみよう。「wie ihr 
wißtあなた達が知っているように」（下線筆者）とある
ことから、「私」の周りに複数の「聴き手」がいること
が明らかになる。さて、この詩では場所は指定されて
いないため、これは演奏者の想像力に依らなければな
らない。詩の内容からいっても、大きな場所で演説し
ているようには思えない。道端、公園の一角、部屋の
中などで、おしゃべりをしている気軽さがある。場所
を設定することは、演奏者、つまり「私」の空間をつ
くる事であり、極めて重要なことと考える。
３－２．音楽分析と演奏上のポイント
〈小さなものでもうっとりさせるものがある〉イ長調　
４分の４拍子　Langsam und sehr zart.ゆっくりそ
してとても繊細に（♩＝54.）全24小節
　この作品における強弱記号は、ピアニッシモから
ピアノの強弱の範囲で示されている。このことから
「私」が日常的な声の調子、または小さな声で、まる
でひそひそ話でもしているかような様を考えるであろ
う。それは速度表示にもみられるように、とても繊細で
ある。「zart」には優しい、思いやりのあるという意味
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もあるゆえ、優しい語りかけととらえることができる。
　ピアノ・パートは楽曲全体を通して右手に16分音符
が散りばめられている。これは「小さなもの」の集り
と捉えることができ、この曲のモチーフともいえる。
　次に歌唱旋律をみていこう。筆者が挙げる動きの例
は、練習の際実際に行ってみるとよいとするものであ
る。そしてそれは心理的感覚的な体内のエネルギーと
声に密接に交流をもたらすものと考える。歌唱旋律は
５小節目から始められる。４小節の前奏に導かれ「私」
は会話を始めるのであるが、４小節目の３拍目から奏
でられる右手の上行形に促され始めるようにみえる
【譜例１】。このピアノ・パートは少女の動きを連想さ
せる。例えば、「私」がおしゃべりの輪の近いところに
いて、話を聞きつけ小走りに走って来た様子、または、
座りながら話していた「私」が「いえいえ、小さいも
のも～」と発言するために立ち上がった様子などが思
い浮かぶ。このような自然の流れの中で歌唱が始めら
れれば、突然歌いだすといった不自然さは改善される
であろう。ということは、前奏においてすでに「私」
のシチュエーションを作り上げておく必要があること
を知らねばならない。
　詩の１行目、２行目に「Dingeもの」という言葉があ
る。もちろんこの「もの」は小さなものなのであるが、
ヴォルフは音価を拡大している。これは「小さなもの」
を表現するのではなく「小さなもの」の重要性を強調
している。そしてこれは明らかに「私」の「ちいさな
もの」を大切に思う気持ちの表れととってよいだろう
【譜例１】（５小節目、詩：１行目）。
　詩の３行目は、詩の考察でも挙げた「bedenktよく考
えて」の呼びかけで始まる。
　「bedenkt」という単語は長く伸ばす母音はない。そ
れをあえて長く伸ばすことで、「私」が念を押しながら
言っている様が見えてくる。日本語の「よ～く見て」
「よ～く聞いて」などの表現に似ていることを感じと
るとよいであろう。このような言葉を発する時、どの
ような動作を取るであろう。例えば前傾姿勢になった
り、目を凝らしたり、耳を傾けたりするのではないか。
この「bedenkt」においても目を閉じたり、腕を組んだ
り、または「聴き手」に促すように顔を見まわしたり
といった様々な可能性が生まれる【譜例２】。動作だけ
でなく、単語のアクセントからも読み取ることができ
る。「bedenkt」のアクセント（強拍）は「-denkt」に
ある。ヴォルフはこの部分を小節の１拍目に置くが７、
音は下降させている。このことからも「私」が少し身
をかがめ、「聴き手」の顔に近づいたような印象を与え
ないだろうか。10小節目では、９小節目とは打って変
わり、16分音符と８分音符で畳み掛けるように「uns 
mit Perlen schmücken私たちは真珠で飾る」と語られ
る。この２小節の色合いやテンポの差は、「私」の行動
の意図や感情の表れといえる【譜例２】。
　第５行目も「bedenkt」で始まるが、前出の「bedenkt」
とは音型もリズムも異なっている【譜例３】。
　この「bedenkt」で注目するべきなのは、休符にはさ
まれていることである。この休符は「私」の呼吸であ
る。「あ！まだあるのよ。」とでも言うような驚きの呼
吸、「そうね、これもあったわね。」のように少しうな
ずくような呼吸、「ほら、思ってみて！」と誘う呼吸。
頭に浮かぶイメージと身体でうける感覚とが互いに作
用しあって、そこに生き生きとした新しい表現が生ま
れる。何が一番い自分のイメージに合うか、様々な表
現を試み、身体の中で作り変えていくことで自分の解
釈を深めるのである。「bedenkt」の後をみていこう。
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【譜例２】第８小節から第10小節（３行目）
【譜例１】第１小節から第６小節（１行目） 【譜例３】第13小節から第16小節（５行目、６行目）
半音階進行し、「klein小さい」を味わうかのように言葉
を引き伸ばし、そして「Olivenfruchtオリーブの実」で
４度の跳躍することで、「オリーブの実」が明瞭に表さ
れている。またここではクレッシェンド、デクレッシェ
ンドで示される２か所の強弱の歌い方を考えなければ
ならない。いずれも、５行目、６行目の名詞である
「Olivenfrucht」と「Güte貴重なもの」に向けてクレッ
シェンドされていることは明らかである。「Güte」の箇
所を見てみよう。ヴォルフは「Güte」という言葉を単
にクレッシェンドで強調しただけではない。ヴォルフ
はこの言葉を小節の１拍目に配置して強調するのでは
なく、拍を先取りして、前の小節からタイでつなげ、
アクセントの移動を行いその言葉を強調した。ヴォル
フのこのような手法は、「私」の大切なものへの思いを
強調しているといえる。
　次に７行目から最後までを見てみよう。ここもまた
同様に「denkt考えて」と呼びかけで始められる。
　しかしこれまでの「よく考える」から「denkt考える」
という言葉に変わった。この言葉から示唆されること
は、「私」と「聴き手」の心の中でよく考えなくても「小
さなもの」のイメージや、それに対する想いが、だん
だんとはっきりしてきた、ということである。それを
ヴォルフも感じ取ったのであろう。同音反復による穏
やかな調子でこの言葉を始めている。「nurさぁ」とい
う言葉もその中に溶け込んでいるようだ。８行目にな
ると、初めて速度の変化が「etwas breiterいくらかよ
り幅広く」と指示される。そして歌唱旋律は楽曲中の
最高音である嬰ヘ音に到達し、「duftet香る」と言う。
この箇所には「sehr zartとても繊細に」と言う指示も
されている。高音への跳躍が強くならないように処理
すべきであろう。そのためには「香る」という言葉を
十分に感じ取らねばならない。19小節目の１拍目には
短い休符が配置されている。この休符は「私」が言葉
を発する間でもあり、ばらの花の香りを吸いこむ呼吸
とも考えられる。決して否定的な意味ではないが、歌
いだし前に、吸い込む音が聞こえるほどの呼吸をする
歌い手がよくいる。しかしここではその呼吸は必要で
はない。この１小節を歌うだけの呼吸で十分である。
しかもそれは、ばらの香り軽く吸い込み、そして香り
が体内にそれが巡るような感覚が適している。そして
「私」は20小節目に一呼吸置き、「wie ihr wißt.あなた
達が知っているように」とさとす。この呼吸は「私」
の中にあるばらのイメージから、「聴き手」に視線が注
がれる流れであるのが自然であろう。シンコペーショ
ンで置かれた「ihrあなた達」において「聴き手」を見
回す動作も考えうる。それは「etwas breiter」のテン
ポの中で、小さなものの美しさを「聴き手」と共有す
る時間なのだ。そして「私」はピアノ・パートの後奏
に受け渡す。歌詞には出てこないが、この後奏におい
て、詩と音楽が終わっても、個々の心の中に、それぞ
れに良いと思う「小さいもの」が次々と現れることで
あろう。
　以上、詩の考察、そして音楽分析を通して、詩の中
の「私」がとりうる動作を見いだした。歌曲の演奏は
通常動作を伴わない。ブルレもまた演奏の際、物質的
な身振りを再生させる必要はないが、それを内的に歌
うことが必要である（笹川：p74）、と述べる。しかし、
詩と音楽の理解に関わる際、動作を通した音の創造に
も関わらねばならないといえるだろう。すなわち練習
のプロセスで、演奏者がとる動作が、本番において体
得された音となればよいのである。演奏者は、良い声
または音色、優れたテクニックをもって演奏したいと
願うものである。しかしそこに生きた音の響きがなけ
れば、演奏者と聴き手の間に内的なつながりは生れな
いのである。今回ここに挙げた学習方法は一例にすぎ
ず、他の演奏者に違う解釈があるのは当然である。ま
たこのことは、若い頃と年を取ってからの演奏の変化
にも言うことはできる。様々な人生経験や物の見方の
変化が解釈に加味されている結果といえるだろう。
　私はこのようなプロセスは声楽学習初心者にも可能
な学習方法であると考える。もちろん、正しい発声、
呼吸、姿勢で演奏するという基本は守らねばならない。
しかし音楽に適した呼吸、緊張や弛緩という身体の自
然の原理を音楽の内容に合わせ意識を高めることは、
演奏者の成長を促し、また合わせてテクニックの向上
にもつながると言えよう。
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【譜例４】17小節から21小節（７行目、８行目）
４．ブルレの音楽美学と音楽科教育
　本項では今日の音楽科教育で実践されている事項を
基に、ブルレの音楽美学との考察を試みる。尚、本項
では主に山下尚一著『ジゼール・ブルレ　音楽的時間・
身体・リズム』（2012）に沿ってすすめたい。
４－１．ブルレ音楽美学の音楽科教育への示唆
　現在の音楽科教育における課題意識や実践指針を考
えていく際の要点として山本は、①学習の総合化、②
学習の本質化、③学習の共有化、④学習の継続化を挙
げている（山本2011：p4）。とりわけ③の共有化につい
ては、テイトとハックの共有概念を用いて説明してい
る。すなわち「人間と音楽と教育を根源において結び
付けている物は、思考（thinking）、感情（feeling）、共
有（sharing）であり、この三者の統一的追究こそ音楽
教育の根本原理である山本：p100」としている。この
思考と感情はブルレにおける音楽的時間の考察の箇所
で見られる。山下によれば「ブルレは、音楽的時間に
おける思考と感動という矛盾する側面を語ってもい
る」とし、「思考をとおしてみずからへと折りたたまれ
ると同時に、感動のさなかにみずからを越えていくと
いうこの時間性は、もちろん音楽固有のものと考えら
れる」と述べている。音楽の本質を考察する上で思考
と感情は一見異質的ではあるが、相互補完的に作用す
るものとして必要不可欠であるといえる。テイトと
ハックが述べるように「思索の伴わない感情は、単な
る漠然とした情緒をもたらすにすぎない」し、「感情の
欠けたところでは、思索への刺激、すなわちその感情
を意味ある状態へと、順に強め高めていく思索への刺
激はない」（テイトとハック：p35）のである。このよ
うに思考と感情のバランスによって表現される音楽
は、決して静態的なものではなく動きを伴うものであ
る。そこでブルレは音楽的時間の考察に加えて身体論
とも受け取れる内的ダンスの概念を用いて「音楽的身
ぶり」へと論を展開している。演奏者は「音楽が生み
出す内的なダンスを手に入れること」で音楽をよみが
えらせられることができる。これは「隠されたダンス
を明瞭に示すこと」によって音楽作品の特徴的な要素
を取り出し、音楽として理解されるもの、音楽と呼び
うるものを提示することである（山下：p34）。このよ
うに内的なダンスを伴う音楽表現を行なうためには、
表現者の音楽的な解釈でもって十分な分析と蓄積が必
要になるといえる。山下はこのことについてブルレが
演奏行為の創造性を述べるときに頻繁に使用していた
「再度（re-）」（再度性）に着目し、演奏とは解釈する
ことであり、「重要なのはむしろ、演奏という再度の創
造的活動によって、音楽作品それ自体が変容していく
可能性である。いや、こういってよければ、作品がそ
のつど生成していく可能性である」（山下：p39）と述
べている。ここに現在の音楽科教育における「音楽表
現の創意工夫」が大いに意味を持っていることが見て
取れる。つまり、音楽授業においても音楽作品を演奏
することは、子どもたち個々の意図や思いを基調に、
再創造していくダイナミックなプロセスであるという
ことになる。ブルレは後に「音楽的身ぶり」を「声の
身ぶり（geste vocal）」と呼び、音楽理念の現実化や現
在化について「受肉（incarnation）」という用語を使用
している。そこでは、「とりわけ音楽的な身ぶりとは、
声の身ぶりである。それはさまざまな身ぶりのなかで
もっとも精神的なもので、音や音楽のうちに直接受肉
し、物質的にも精神的にも音や音楽をつくりだす」（山
下：p55）と述べている。つまり、音楽作品を奥深く突
き止めて解釈し、自分なりの表現を築いていくことは、
演奏者自身の精神性に作用し、大きく関与することか
ら、ここに学習に対する教育的な意義や価値が見出さ
れることになろう。加えて音楽科教育においては美的
情操がその先の目標として設定されている。ブルレに
おいても「重要なのは、すべての音楽に共通する普遍
的な原理としての声であり、それこそが音楽における
「美的な快」を可能にする」としており、これは表現
及び鑑賞の幅広い活動を通して、音楽美の理解や感得
を目指す音楽科教育の理念とおよそ一致するものとい
える。音楽表現の創意工夫を通して楽曲を分析、解釈
し、音楽美を追究することの尊さは、ブルレの「声の
身ぶり」に見られる論考から大いに説得力があり、示
唆に富むものであると考える。さらに、ブルレは、「演
奏者は感動を引き受けるだけではなく、感動を模倣し
つつ生み出すのであって、そのときはじめて、同じ作
品のなかから、同じとはいえないような感動がこぼれ
てくる」（山下：p72）と述べ、こうした感動の模倣と
創造を同時におこなう身ぶりを「まねの身ぶり（geste 
mimique）」と呼んでいる。また、この「まねの身ぶり」
は演奏者だけでなく、聴取者にも当てはまることを指
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摘している。「聴衆は自己の外側におかれているものを
手に入れるようにして音を理解するのではなく、自己
の内側において、理念的な声が動き出すことを受け入
れるようにして理解する。理解とはそれゆえ、理解し
ようとするものを模倣しつつ創造することであり、そ
の創造に立ち会い、みずから理解されるものの一部と
なって身ぶりをおこなう」（山下：p74）と述べ、こう
した能動的な聴取を行う者を観想者と呼んだ。音楽聴
取は幅広い音楽活動に向けてアプリオリに位置づけら
れているが、ブルレの言うとおり受動的且つ能動的に
音楽聴取を行うことが音楽理解につながる。音楽科教
育においては、表現及び鑑賞の活動が相互補完的役割
を担うものとして車の両輪としてのバランスが重視さ
れている。能動的で創造的な音楽聴取を行い、積極的
に音楽と関わろうとする姿勢や意欲が音楽理解を導
き、こうした鑑賞活動が更なる表現活動へと展開が期
待されることになろう。
　以上、充実した音楽活動は、ブルレの「声の身ぶり」
や「まねの身ぶり」などの論考を通して、ある一定の
理論的裏付けとともに現実感が高められたと言えよ
う。次に音楽学習の実践場面における課題点を指摘し
ながら、実際的指導法について検討することにしたい。
４－２．ブルレ音楽美学と音楽科教育の実際
　前述の通り、現在音楽科教育においては音楽表現の
創意工夫が主要なテーマとして取り扱われている。そ
こでは音楽を形づくっている諸要素（リズム、メロ
ディ、音色、速度、形式、など）に鋭く反応し、これ
らを弁別していく能力（知覚）と、これに伴って得ら
れる音楽の曲想やイメージについての捉え（感受）が
課題となる。つまり子どもたちは、自らの音楽作品に
対するイメージを表現するために、音楽の要素を自由
に操作して、意図する表現に迫ることになる。音楽表
現に決まった正解が必ずしもあるわけではないゆえ
に、子どもたちも様々な思いで音楽表現を工夫しよう
と試みる。子どもたちが音楽学習に意欲的に取り組む
ことは大いに評価すべきことであるが、誇張的であっ
たり恣意的であったりなど、あらゆる音楽表現を容認
してしまうことは、音楽作品が有している生来的な良
さを損ねてしまう懸念が感じられる。例えば「赤とん
ぼ（三木露風作詩、山田耕筰作曲）」は、４節からなる
詩が異なる時系列で歌われる。それぞれの節で歌詞の
内容を吟味することは大切だが、これをどのように工
夫して表現するかは実はそれほど容易なことではな
い。節ごとに強弱や速度、音色を変えて表現すること
も考えられるが、それがどこまで適当かは判断しかね
る。実際、楽譜には山田耕筰自身によるメロディライ
ンやダイナミクスが詳細に設定されており、演奏者の
解釈が入り込む余地はほとんどないようにも感じられ
る。むしろ、完成された楽譜の情報に忠実に従い、歌
詞の発音に留意しながら身を委ねて歌うことに集中す
ることの方が、作品本来の良さを損なうことなく表現
できると考えたい。以上のことは、ブルレの美学的見
解からも見て取れる。「音楽作品は、作品の外側にある
ような一様な時間のなかで展開するのではなく、作品
みずからが音楽的時間を生み出すのであり、音楽的時
間は作品の形式や実体とは不可分のものである。そし
て、真なるテンポとはまさに、作品の音的・リズム的
構造に由来し、作品の音楽的実体の質そのものに由来
するものなのである」（山下：p20）。このように、ブル
レはテンポの成立について述べているが、音楽作品に
特有のテンポは本来的に備わっているのであって、演
奏者はその作品にもっとも適切なテンポを探すことに
終始し、テンポの持続を認識して表現することが求め
られよう。「音楽がテンポに乗って存在するということ
は、音響が存在論的にはたらき、音響それ自身と取り
換えがたい関係をもつということであり、それはその
ままで、音響が自己反省と自己創造のただなかで真な
る時間を現実化していくということなのである」（山
下：p22）と山下が述べている通り、音楽作品には存在
論としての音響が備わっていることがわかる。
　さて、音楽授業における二つ目の課題は、今回の学
習指導要領改訂で登場した共通事項についてである。
学習指導要領において、「〔共通事項〕は表現及び鑑賞
に関する能力を育成する上で共通に必要となるもので
あり、表現及び鑑賞の活動において十分な指導が行な
われるように指導すること」と定められており、「音符、
休符、記号や音楽にかかわる用語について、音楽活動
を通して理解すること」（小学校学習指導要領音楽か
ら）が大切な事項として確認できる。機械的な単なる
知識の学習ではなく、様々な音楽体験の中から実践を
通して感じ取ることが求められている。このことにつ
いてブルレは、「技術的身ぶり」を考察する中でニュア
ンスの技術に触れ、「演奏の身ぶりによってつむぎ出さ
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れる音たちの微妙な色合いは、作品を補うものではな
く、作品の存在の仕方のそのもの」（山下：p79）であ
ると述べている。たとえば「自由に速度を加減するよ
うなテンポ・ルバートにおいては、既に決まった仕方
にのっとって演奏するのでもないし、あるいはむしろ、
感情を爆発させて放縦に演奏するのでもない」とし、
「むしろ技術的な正確さをもって身ぶりをおこなうこ
とにより、洗練されたニュアンスの動きが生み出され
てくる」と、ニュアンスをつける技術が本来の音楽作
品を醸造させる上で重要であることを指摘している
（山下：p80）。このようにして「ひとつひとつのニュ
アンスは、その音楽が本来そうであらねばならない表
現として実現されるのであり、そこではまさに技術と
表現が音楽の存在のうちに一致している」（山下：
p80）と述べている。このことは、クレッシェンドやデ
クレッシェンド等、様々なニュアンスについても同様
である。ニュアンスが本来の音楽作品を実現するため
の重要な要素として組み込まれていることから鑑みて
も、別々ではなく常に統合的に捉えて取り扱って行か
なければならないといえよう。
　さらに、「技術的身ぶり」に関連して楽器の熟達化に
ついての議論は、音楽科教育において常態的に存在す
る課題であるといえる。ブルレはピアニストを例にし
てその過程を論じている。「ピアニストがいつもさまざ
まな鍵の組み合わせをつかっていくことで、鍵盤を
すっかり組織化＝有機体化（organiser）したとき、そ
の鍵盤はある完全な複合体となったのであり、その複
合体は、この上なく変化に富む諸関係が詰まった編み
目によってつらぬかれ、生き生きとさせられている」
（山下：p84）。このことは、音楽授業において例えば、
すず、カスタネット、トライアングル、鍵盤ハーモニ
カ、木琴、リコーダー、ギター、箏、三味線、などを、
練習の蓄積を通してみずからの身ぶりを更新させ、身
体の一部であるかのごとくにまで高めることを意味す
るものと捉えられる。また、「楽器を技術的に演奏する
ということは、演奏者の魂が、彼の身体のうちにも、
彼のつかっている楽器のうちにも表現されているとい
うことである」（山下：p85）と述べている。このよう
に、音楽における技術的身ぶりは、心身関係の問題と
連関している側面が大きい。そして、「すばらしい演奏
の技術とは、何よりもまず「魂と身体の諸関係を正し
く見ること」であって、二重でありながらもひとつで
あるような精神と身体の関係を可能にすること」（山
下：p87）とするこの見解は、音楽科教育において少々
理想論の傾向があると判断されそうだが、何かに集中
的に取り組んだり、没頭したりする際は、おそらく魂
と身体の有機的な調和の基、充実した瞬間を無心で紡
いでいるのだと考える。このようにしてブルレの技術
的身ぶりは、ついにシンボル概念へと突き進むことに
なる。すなわち「楽器演奏者が指揮者の身ぶりから音
楽のシンボルを見出すのと同じ仕方で、聴衆は演奏者
の身ぶりから音楽のシンボルを理解する。彼らの身ぶ
りはある音楽のシンボルとして作用する」（山下：
p87）。このシンボルとは、ある演奏者が心身を共にし
て真剣に取り組んで編み出したオリジナルな音楽様式
であるといえよう。この段階に至るためには試行錯誤
の繰り返しや、思考と感情の共有を基にあるときは分
析的に、またある時は総合的に捉え、持続的に経験を
蓄積することが求められよう。「声という音楽の理念的
主体は、みずからのシンボルとして技術的身ぶりを編
み出し、そこにおいてみずからを音楽としてあらわす。
このシンボルによって私達は、ある音楽がまさにその
音楽であることを理解できるようになるし、それとと
もに、その音楽が次の機会には別の仕方で演奏される
かもしれないということを理解できるようになる」（山
下：p89）。山下はこの身ぶりの作用を「音楽の根元的
シンボリズム」と呼んでいる。音楽科教育において考
えなければならないことは、音楽自体に本来的に存在
している事項を率直に引き受け、みずからの声や技術
的身ぶりでもって創造的に解釈していくことである。
授業は教師と子どもたちとが協働で作り上げていくも
のであるが、地道な型どりを子どもたちに要求してい
くことも必要であることが再確認できた。興味・関心・
意欲を大切に実際的指導をどのように考えるかが課題
といえよう。
　終わりに、ブルレの論考においては、登場する様々
な概念が我々人間に対して生来的に備わっているよう
な意味合いで展開されているように思える。例えば、
「内的な歌（chant intérieur）」において、「私は音に対
して、純粋に能動的であるのでも、純粋に受動的であ
るのでもなく、私の奥底にはもともと、音を受容しつ
つも生産するような能力がそなわっている」（山下：
p48）と天与の能力を認めている。このことは、音楽科
教育における教室の子どもたちにとっては大変勇気づ
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けられることといえる。音楽教師はそのような能力を
信頼していかに学習を展開させ、魂と身体の諸関係を
見ながらより深淵なる境地へと子どもたちを赴いてい
くかに従事することになろう。
５．おわりに
　本稿は、ジゼル・ブルレの音楽美学を基調として音
楽学習の在るべき姿について考察を行った。音楽の専
門的な学習においては、経験則を拠り所にして実践さ
れている場面が依然として多いのではないかとする疑
問、一方で音楽科教育においては、音楽に関する知識
や技能をどのように指導すべきか、を課題意識として、
その理念的指針の再考を試みた。ブルレの思想を解読
していくことは決して生易しいものではないが、幸い
にも笹川や山下の著述によって我々はその世界に浸る
ことができた。
　今後の課題は、音楽学習に関する美学的考察をさら
に行い、音楽の専門的な学習や音楽科教育への適用可
能性を深めて参りたい。最近は教員養成における実践
的指導力や学校現場における即戦力といった実践的側
面が強調されているように思える。音楽教育学におい
ては、これまでも理論と実践の統合が大切に取り扱わ
れ、研究が積み重ねられてきた。十分な理論的根拠に
よって支えられた実践は大きな成果を生むはずであ
る。音楽の意味を捉え直し、本質に迫る授業実践を実
現していくためにも理論的研究が大切である。微力な
がらも精一杯励んでいく所存である。
注
１　ここで言う音楽とは、作曲家の創作活動ではなく、演奏者の
活動のことである。
２　これに関して浅尾己巳子（1969）は、録音音楽も術者の要求
する折り返しや、カットに従う演奏とし、生演奏において演
奏家の胸中からほとばしり出る音楽的持続の躍動や、連続
性は破壊されると言及している（浅尾：p.140）。
３　ここでいう「声」とは、単に人間の声そのものではなく、楽
曲における「音」のことを指す。
４　笹川は、音楽において、身体的な動きが芸術的表現を生み出
すものとして意味を持つのは指揮者である、と述べている
（笹川：p.64）
（よしだ　ひでふみ・やまざき　のりこ）
５　オペラもまた台本と音楽の融合であるが、舞台上で演技（肉
体の身振り）が含まれるという点を考え、今回の考察には選
ばなかった。
６　《イタリア歌曲集》第１集（1890/91）第１曲。第１集と第
２集からなる全46曲の歌曲集。テキストは、イタリアの古い
民謡や詩をパウル・ハイゼがドイツ語に翻訳したもの。
７　４分の４拍子は、１拍目が強拍、２拍目が弱拍、３拍目が中
強拍、４拍目が弱拍から成る。
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